































In  presenting  this  exhibition  statement  in  partial  fulfillment  of  the 
requirements  for  a  Graduate  Degree  from  the  University  of  Saskatchewan,  I 
agree  that  the  Libraries  of  this  University  may  make  it  freely  available  for 
inspection.  I  further  agree  that  permission  for  copying  of  this  exhibition 
statement  in  any manner,  in whole  or  in  part,  for  scholarly  purposes may  be 
granted by the professor or professors who supervised my exhibition statement 
work  or,  in  their  absence,  by  the Head  of  the Department  or  the Dean  of  the 
College in which my thesis/exhibition work was done. It is understood that any 
copying  or publication  or use  of  this  exhibition  statement  or parts  thereof  for 
financial  gain  shall  not  be  allowed  without  my  written  permission.  It  is  also 
understood  that due  recognition  shall be given  to me and  to  the University of 
Saskatchewan  in any  scholarly use which may be made of any material  in my 





























There  are  many  people  I  would  like  to  thank  for  their  assistance 
throughout the production of my thesis support paper and my exhibition Sweet 
Tooth.  I  would  first  like  to  thank  my  wonderful  graduate  committee:  Susan 
Shantz,  Patrick  Traer,  Alison  Norlen,  and  Tim  Nowlin  for  their  insight  and 




Thank you  to my  family, who have always  shown great enthusiasm  for 
my  artistic  practice.  To  my  fellow  MFA  graduate  students,  especially  Joanne 










Jordan  Schwab  for  his  invaluable  assistance  towards  many  parts  of  the 
installation, including construction of the frame for the painting Sweet Tooth and 
welding  the metal  support  for  Sweetie  Pie. Also,  a  special  thank  you  to Karla 
Griffin for documenting the exhibition. 
 
Thanks  to  my  nieces Olivia  and  Lauren  Edlund,  and my  nephew Will 























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































and found objects, 5” x 5” x 7”          2007, second‐hand fabric, 
                                                                                                                               approx. 36” x  22” x 25”.   
     
The possible animation of this strange form was an unexpected 
interpretation for me and prompted a desire to recreate a larger version. Since 
ceramics seemed like an impractical choice for a large‐scale object, I chose fabric 
as a more workable solution. Despite some limited skill at the sewing machine, I 
pieced together a few patchwork “dolls” from an assortment of second‐hand 
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fabrics. These abstract dolls were a surreal hybrid of multiple limbs, tentacles, 
openings, appendages, tails, and phalluses. I also added intricate clusters of 
sparkling beads and decorative thread, adornments that were both pretty and 
pathetic, while also resembling bruises, wounds, or sores.  
 
In my second attempt, I tried to produce a stronger connection to the body 
and made my forms less toy‐like. I chose fabrics which emphasized sensuous 
texture and “fleshy” colour, worn bath towels, peach coloured silk, red felt, and 
stained pink cotton. While I could have purchased new textiles, I enjoyed 
knowing that my second‐hand fabrics already held a history of bodily contact as 
they had previously been pressed onto and rubbed against the bodies of 
strangers. This history of flesh/textile contact creates a tactile appeal to the dolls 
that repeatedly entices viewers to pick them up in order to explore and fondle 
the orifices and protrusions on their soft “skin.” This interaction with the 
sculptural dolls may have to do with their crude construction and well‐used 
appearance. People seemed very comfortable holding them, much like one 
would hold a beloved teddy bear or blanket.  
 
American artist Louise 
Bourgeois’ interest in textiles has been 
an inspiration to me. Her sculpture, 
Pierre, (1998) is stitched together with 
what appear to be bandages. The  
swatches of fabric skin are held 
 
Figure 20. Louise Bourgeois, Pierre, 1998, fabric,  
8” x 5” x 5”.  
 24
together with exposed seams and dangling threads, perhaps mimicking flayed or 
burnt flesh. A single ear hangs precariously off the swollen head, while slight 
dimples represent eyes and nostrils. The gaping mouth could be any number of 
orifices. Pierre is simultaneously recognizable and abstracted. 
 
American artist, Mike Kelley, has also prompted my interest in using 
fabric and children’s cast‐offs, and in exploring how the appropriation of 
discarded objects transforms the gallery space. Kelley collects and assembles 
groups of second‐hand (often hand‐crafted) children’s toys. His dolls are 
sometimes exhibited as they are found, or sewn together in an orgiastic embrace. 
His sculptural creations do not disguise that the toys have been “tossed, thrown, 
kicked and played with.” (Welchman 67). One can imagine a baby drooling over a 
stuffed bunny rabbit, or children dragging a faithful, furry companion over a 
dusty sidewalk. As the expression goes, these toys have been well‐loved. By 
introducing craft and a store‐bought aesthetic into the gallery environment, 
Kelley insists that thrift‐store “junk” can have value in spite of its cheap 
construction (Welchman 64).  
I felt my sculptures also made a 
connection with Kelley’s curatorial 
project, The Uncanny (2004). In this 
exhibition of historic and contemporary 
figurative sculpture, Kelley worked 
with the Freudian concept of feeling 
 
 
Figure 21. Mike Kelley, Frankenstein, 1989, sewn  
stuffed animals and mixed media, 78” long. 
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simultaneous attraction and repulsion to a specific object. While my sculptures 
are clearly not direct imitations of life, they do relate to childhood activities 
where inanimate toys evolve into active characters during playtime. Kelley 
agrees that when we animate a lifeless object, it is generated out of the 
imagination and “is intimately connected in some secret manner to your life” (Kelley 
26). This leaves the plaything’s owner with an uncomfortable set of questions: if 
my plaything were to really come alive, would it want to play, or would it harm 
me, and would I be in control, or would I be overpowered? The idea of a living 
plaything is, of course, preposterous. However, with these ideas in mind, my 
sculptures’ expressionless forms may appear both animate and lifeless, and the 
larger textile piece could evoke either a welcoming invitation or a sense of 
menace. In the end, the viewer adds the spark of life. 
 
 
          
 
       Figure 22. Joseph Anderson, Playmate (installation view and detail), 2008, second‐hand fabric.  
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Scale can add to this sense of welcome or menace. A sculpture’s size 
affects how it is perceived by the viewer. If the sculpture is larger than the 
viewer, it appears more powerful and establishes a strong physical presence 
within the gallery. Kelley uses this strategy deliberately and writes that, 
conversely: 
 
Small figurative objects invite the viewer to project onto them. For 
a young child, a stuffed animal is not simply a model of some 
agreeable object, a friendly animal or an object to weave fantasies 
around like a doll. It is primarily a tactile object associated with 
physical pleasure. It is very present. (Kelley 27).  
 
 
 
Figure 23. Joseph Anderson, Garden (installation view), 2008, second‐hand fabric, 165 pieces, dim. variable.  
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In my textile sculptures, I similarly challenge the viewer’s sense of scale 
and authority. The sculpture, Garden, is scattered over the gallery floor and 
climbs gingerly onto an adjacent wall. Garden could represent either natural 
elements like rocks, fungi, and mushrooms or forms more related to the body 
such as moles, tumours, or genitals. Their diminutive proportions and delicate 
hues recall Bourgeois’ recumbent figures which she believes show “a desire to give 
up, to sleep and be passive, to retreat” (Keller 27). Garden’s fleshy nodules huddle 
together for stability, but appear endangered with the slightest touch.   
 
 
Figure 24. Joseph Anderson, Sweet Tooth exhibition installation view. 
 
The physical proximity in the gallery of Garden to the painting Large Sweet Tooth 
is deliberate. Both sculpture and painting emphasize skin imperfections and 
aching cavities. In this sculpture, as in Kelley’s, the small scale encourages the 
viewer to “project” onto the objects a desire to rescue, to hold or to banish.  
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Figure 25. Joseph Anderson, Garden (detail), 2008             Figure 26. Joseph Anderson, Garden (detail),  
sewn and stuffed second‐hand fabric.               2008, sewn and stuffed second‐hand fabric. 
 
Figure 27. Joseph Anderson, Garden (detail), 2008, sewn and stuffed second‐hand fabric, dimensions variable 
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Figure 28. Joseph Anderson, Sweet Tooth exhibition installation view, left to right, Sweetie Pie, and Choir. 
 
Where Garden was small, fragile and compliant, the large‐scale sculpture, 
Sweetie Pie, affects an exaggerated pomp and solid presence. Strategically hidden 
behind a gallery wall, Sweetie Pie sulks in a corner of the gallery and extends 
rigid or vestigial protrusions over a weighty, pink exterior. The bloated scale of 
the sculpture demands attention and seems to suggest it might grow and 
expand. But despite the ludicrous scale, Sweetie Pie’s frumpy demeanour and 
piecemeal construction is somewhat piteous. 
 
I have positioned it in the gallery space near the Large Child paintings and 
it seems to befriend the awkward children portrayed here, weighted down 
patiently with immobile bulk. The lumpy figure is neither human, nor animal, 
nor vegetable, but has vague features which imply that it could be all three. It has 
cartoon‐like extensions which suggest human body parts, like multiple phallic  
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appendages. These appear to indicate an erotic desire, although their actual 
function remains bewildering. Soft, gaping orifices also suggest connections to 
the human or natural world, but what is required to go into, or what may be 
extruded from these holes, is left for the viewer to decide. In my studio, the 
smaller, sculptural “dolls” were spontaneously handled by visitors. I hope 
Sweetie Pie stimulates a similar compulsion to caress, explore, and discover. 
 
 
 
Figure 29. Joseph Anderson, Sweetie Pie, 2008, sewn and stuffed second‐hand fabric, approx 70” x 85” x 90”. 
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Figure 30. Joseph Anderson, Sweetie Pie, 2008, sewn and stuffed second‐hand fabric, approx 70” x 85” x 90”. 
 
Sleep Tight 
In Sweet Tooth, my use of watercolour paintings and textile‐based sculptures are 
intended to evoke fond childhood memories of reading and imaginative play, 
but also remind viewers of a time when the world felt immense and 
overpowering. The control one feels as an adult is unattainable to a child who 
experiences daily oppression by older siblings, parents, teachers or the moral 
doctrines in a scholastic or religious environment. Scales shifts in the exhibition 
are used to create tension by implying both the possession of power and loss of 
supremacy. My allusions to cautionary tales are meant to be unsettling in their 
didacticism, but also appealing in their common sense advice and solutions. 
Sweet Tooth investigates, both playfully and seriously, the complex, and 
sometimes troubling methods employed by authority figures to mould children 
and how the child reacts, opposes, and endures these commandments. In 
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creating these works, I aspire to reproduce a sense of child‐like awe, as well as 
fear and caution. I invite the viewer to associate the images of children with their 
own memories of growing up, or the current development of a son or daughter. I 
am interested in crafting objects and painting imagery which evoke positive 
memories of playtime and frivolity, but to also unsettle the viewer with a 
nagging sense of unease. My exhibition, Sweet Tooth, offers an invitation to reflect 
and question the fate of “naughty” boys and girls.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figure 31. Joseph Anderson, Sweetie Pie (detail), 2008, sewn and stuffed fabric.                     
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